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Aus dem Geiste Schönbergs –  
ein zweimaliger Paradigmenwechsel 
 
Arnold Schönberg  ein unbequemer, umstrittener Klassiker des 20. Jahr-
hunderts, dessen Bedeutung so grundlegend ist, dass seine Musik und seine 
Ideen sich immer noch als Reibungsfläche anbieten für Negation oder für An-
erkennung. Man kann wie Christian Martin Schmidt in der MGG über die 
Schönberg-Rezeption konstatieren: Ginge es allein um die Publikumsgunst, 
die sich an der Zahl der Konzertveranstaltungen und Zuhörer ablesen lässt, 
ginge es also um Quoten, so wären im Blick auf Schönberg wenige Worte zu 
verlieren.1 Andererseits aber ist Schönberg immer geistig präsent2 gewe-
sen. 
Gerade das Letztere, die geistige Präsenz Schönbergs und die Wirksam-
keit seiner kompositorisch-methodischen und ästhetischen Ideen  sogar 
noch dann, als sie schon überholt und veraltet erschienen , will der vorlie-
gende Aufsatz zeigen und am Beispiel einer  von Mitteleuropa aus gesehen 
 musikalischen Provinz, nämlich an Estland analysieren. Darüber hinaus 
müsste die Analyse zeigen, welche musikästhetischen Kraftlinien im 20. 
Jahrhundert diesen Teil Nordosteuropas durchzogen und warum.  
Schönbergs Rezeption in Estland kann zeitlich in drei Stadien aufgeglie-
dert werden: um 1930, um 1960 und um 1990. Diese Stadien und die Zeiten 
dazwischen werden in der folgenden Arbeit erörtert. Bis 1960 könnte man 
eher von einer Nicht-Rezeption Schönbergs, seiner Gedanken und seiner 
Werke reden  aus verschiedenen ästhetischen, gesellschaftlichen und poli-
tischen Gründen. Nach einer intensiven Auseinandersetzung mit Schönbergs 
Zwölftontechnik und darüber hinaus mit seriellen Kompositionsverfahren 
um 1960 (z. B. in Werken von Arvo Pärt) wurde es um Schönberg in den fol-
genden Jahrzehnten wieder still, bis Ende der 1980er Jahre die junge Gene-
ration von Komponisten, Musikwissenschaftlern und Musikern (geboren 
zwischen 1961 und 1972) Schönberg neu für sich entdeckte  eine frucht-
bare Annäherung, die in der Gründung der Estnischen Arnold-Schönberg-
Gesellschaft 1992 ihren Niederschlag und ihre Kulmination fand.  
                                                                                 
1 Christian Martin Schmidt, Arnold Schönberg, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Personenteil, Bd. 14, Kassel usw. 








1. Der Einfluss des Petersburger Konservatoriums und  
die Neue Musik in Gestalt des Neoklassizismus 
 
Um 1900 bedeutete der Begriff neue Musik in Estland3 in erster Linie 
Richard Strauss und Jean Sibelius. Der allgemeine musikalische Geschmack 
jedoch reichte von Ludwig van Beethoven bis Johannes Brahms mit einer Do-
minanz von Carl Maria von Weber und Felix Mendelssohn Bartholdy. Die po-
litisch und kulturell führenden Schichten der deutschbaltischen Adligen und 
der städtischen Patrizier waren eher konservativ eingestellt und betrachte-
ten eine Beschäftigung mit der Musik als Liebhaberei, nicht aber als einen 
würdigen Beruf. Vielen musikbegabten Esten, dem Handwerker- oder Bau-
ernmilieu oder aus Dorfschullehrerfamilien entstammend, sicherte dagegen 
gerade die musikalische Tätigkeit einen Aufstieg zu einer anerkannten Posi-
tion in der Gesellschaft. Mit der Gründung des Konservatoriums in St. Peters-
burg 1862 wurde die Möglichkeit geschaffen, räumlich relativ nah und mit 
eventueller Unterstützung von der dortigen estnischen Gemeinde eine mu-
sikalische Ausbildung zu bekommen.4 In dieser Hinsicht war die Orgelklasse 
des Petersburger Konservatoriums von großem Gewicht, weil sie fast aus-
schließlich für die baltischen lutherischen Provinzen Estland und Livland ins 
Leben gerufen worden war, um Organisten vorzubereiten, was meistens mit 
einem Kompositionsstudium kombiniert wurde. Als Vorbild dienten die 
klassisch-romantische Musik und auch russische Tonsetzer wie Nikolaj 
Rimskij-Korsakov und dessen Schüler Anatolij Lâdov, Aleksandr Glasunov 
u.a..  
Der Unterricht am Konservatorium war ziemlich konservativ: Mehrere 
estnische Komponisten haben später in ihren Erinnerungen geschildert, dass 
Lehrkräfte wie J!zeps V"tols oder Vasilij Kalafati5 mit Unverständnis auf mo-
dernere Werke reagierten. Jedoch bot das weltstädtische vielfältige Musikle-
ben viele Möglichkeiten, auch modernere Musik zu hören, wobei das größte 
Interesse Aleksandr Skrâbin galt.  
                                                                                 
3 Ich verwende den Begriff Estland im heutigen geografisch-politischen Sinn. Damals, von 1710 
bis 1918, gehörte Estland zum Russischen Kaiserreich, und das Estnische Gouvernement (mit 
der Hauptstadt Tallinn/ Reval) umfasste das heutige Nordestland, während Südestland zum 
Gouvernement Livland (mit der Hauptstadt Riga) gehörte.  
4 Im multinationalen St. Petersburg war es Esten leichter, sich zu etablieren und Karriere zu 
machen als in der Heimat, wo die deutschbaltischen Verhältnisse den Aufstieg stark erschwer-
ten. Um die Jahrhundertwende (19./20. Jahrhundert) gab es in St. Petersburg mehr Esten als in 
den größten estnischen Städten Tallinn (Reval) oder Tartu (Dorpat), und sie hatten wie die 
Deutschen oder die Schweden hier auch ihr eigenes Kirchengebäude.  Von nicht minderer Be-
deutung war der Bau von Eisenbahnverbindungen zwischen estnischen Städten und St. Peters-
burg von 1870 an. 
5 J!zeps V"tols (18631948), lettischer Komponist, war 18861918 Professor für Kompositions-
theorie; Vassilij Kalafati (18691942) bekleidete dasselbe Amt 19061929. Die beiden waren 
Schüler von Rimskij-Korsakov. 
 
 
5 Aus dem Geiste Schönbergs 
 
Vielleicht gerade aus dem Geiste Skrâbins und dem der Weltstadt ent-
stand im Jahre 1911 in St. Petersburg ein Klavierstück Skizze von dem da-
mals 29-jährigen estnischen Studenten  Ma rt  Saa r (18821963)6  ein 
aphoristisches Werk, dessen Klangsprache nah an der Atonalität liegt: Zwei 
bis drei Jahre früher hätte dieser Autor auch wie Schönberg die Grenzen der 
Tonalität überschreiten können  vielleicht wenn er in Wien gelebt hätte und 
ein Schüler Schönbergs gewesen wäre. 
Dieses Klavierstück beweist, dass die junge estnische professionelle Mu-
sik vor dem Ersten Weltkrieg und danach, in den Anfangsjahren der selbst-
ständigen Republik Estland, neue und moderne Bahnen hätte einschlagen 
können  jedoch war das nicht der Fall. Dafür gab es noch keinen Boden und 
kein allgemeines Bedürfnis. Als die Esten  wie viele andere Völker in Nord-
, Ost- und Mitteleuropa als Ergebnis des Ersten Weltkrieges  nach 1918 eine 
Staatsnation wurden, musste zuerst ein demokratischer moderner Staat auf-
gebaut werden, und nach so vielen Jahrhunderten fremder Herrschaft ist es 
verständlich, dass das zentrale Paradigma in Kultur und Gesellschaft das Na-
tionale wurde. Darüber hinaus wirkte hier auch die Tatsache mit, dass  ob-
wohl im russischen Kaiserreich der Prozentsatz der Schriftkundigen nach 
Angaben aus dem Jahre 1897 gerade im Gouvernement Estland am höchsten 
war7 , in der Anfangszeit der selbstständigen Republik Estland es an akade-
misch oder künstlerisch gebildeten Esten mangelte, und dies trotz der Rück-
kehr (19181920) vieler Esten, die sich vor der Oktoberrevolution in Russ-
land erfolgreich etabliert hatten, in die Heimat. Es war schwierig, ein kundi-
ges Publikum für moderne Musik zu finden. Was die akademische Bildung 
betrifft, so besserte sich die Situation in zwei Jahrzehnten schnell, jedoch be-
gann gerade dann, als die estnische Gesellschaft zu einer ersten Reife ge-
langte, 1940, die sowjetische Okkupation.   
Vor diesem Hintergrund kann man verstehen, warum in der Zwischen-
kriegszeit Schönberg und die Wiener Schule in Estland nie populär wurden, 
man kann sogar sagen, dass nur wenige dem Namen Schönberg überhaupt 
Aufmerksamkeit widmeten. Die Musik, die man bewunderte, war solche der 
Spätromantik  wie Richard Strauss  und des Neoklassizismus. Besonders 
Igor Strawinsky, Béla Bartók und in den 1930er Jahren auch Sergej Prokofev 
wurden bevorzugt. (Übrigens haben beide, Strawinsky und Prokofev, Est-
land damals besucht und Konzerte gegeben.) In einer estnischen Musikzeit-
schrift hat man 1924 sogar anlässlich einer Aufführung von Strawinskys Le 
                                                                                 
6 Mart Saar hatte damals freundschaftliche Beziehungen zu dem neun Jahre jüngeren Mitstudie-
renden Sergej Prokofev (18911953), mit dem er oft vierhändig Klavier spielte. 
7 79,9%: unter den Esten 79,89% (Männer) und 81,57% (Frauen), unter den Deutschbalten ent-
sprechend 84,81% und 87,57%. Das war höher als in den beiden russischen kaiserlichen Haupt-
städten St. Petersburg und Moskau. Toomas Karjahärm/ Väino Sirk, Eesti haritlaskonna 
kujunemine ja ideed 18501917 [Formierung und Ideen der estnischen gebildeten Schicht 1850







sacre du printemps im Leipziger Gewandhaus die negative Kritik von Alfred 
Heuss referiert und gegen ihn polemisiert: Heuss sei nicht imstande gewe-
sen, die urkräftige Mystik der russischen Musik zu verstehen.8 Was Bartóks 
und besonders Strawinskys Musik in Estland verständlich machte, waren to-
nale Elemente und übersichtliche, verfolgbare Formstrukturen. Darüber hin-
aus fand im Falle Bartók auch sein Interesse für die Folklore Anklang und bei 
Strawinsky (wie auch bei Prokofev) seine Herkunft aus dem St. Petersbur-
ger Konservatorium. Die Namen Richard Strauss, Bartók, Strawinsky, aber 
auch Zoltán Kodály begegnen uns wiederholt in der estnischen Musikjourna-
listik. Schönberg kommt meistens nur in Aufzählungen vor, und von seinen 
Schülern wie Alban Berg und Anton Webern ist selten die Rede. Kennzeich-
nend ist die Einschätzung, die Bergs Fragmenten aus dem Wozzeck seitens 
eines führenden estnischen Dirigenten, der 1925 das Musikfest der Interna-
tionalen Gesellschaft für Zeitgenössische Musik in Prag besucht hatte, zuteil-
wurde: Sie seien völlig ungekonnte Improvisationen.9  
Wenn man Schönbergs Schaffen stilistisch einzuordnen versuchte, dann 
hatte man für ihn unter dem allgemeinen Begriff der Moderne als einen Un-
terbegriff das Wort futuristisch (!) gefunden: Futuristen (außer Schönberg 
wurde noch Filippo Tommaso Marinetti genannt) sähen in der Musik, so die 
Sichtweise, die Spiegelung des wahren Lebens, d.h. auch des Hässlichen, 
Schrecklichen und Ärmlichen. Entsprechend würden die Futuristen, so hieß 
es, keine Formstrukturen, keinen Rhythmus (!), keine Harmonien und über-
haupt keine Gesetze der Musiktheorie anerkennen, ihre Musik sei eine ein-
zige Dissonanz. Desto willkommener war die neueste Bewegung gegen den 
Futurismus, gegen die Moderne  der Neoklassizismus.10   
Daraus kann man folgern, dass das Wort Moderne, modern nicht unbe-
dingt eine positive Bedeutung hatte, sondern sich vielmehr eine Abneigung 
dahinter verbarg. Unter den estnischen Komponisten hielt man damals 
Heino El ler  (18871970), der zehn Jahre in St. Petersburg studiert und 
gelebt hatte und wie viele andere 1920 nach Estland zurückkehrte, für den 
modernsten. Die estnische Öffentlichkeit charakterisierte Ellers Musik als 
impressionistisch und bedauerte, dass diese Musik zu fragmentarisch sei 
und keine übersichtliche Form habe.11  
                                                                                 
8 Muusikaleht [Musikzeitung] 1 (1924), S. 11. 
9 Raimund Kull, Suured muusikapäevad Prahas [Großes Musikfest in Prag], in: Muusikaleht 9 
(1925), S. 138140, hier S. 138. Hingegen war er begeistert von Bartók, siehe: Muusikaleht 8 
(1925), S. 123. 
10 Peeter Ramul, Mõni sõna modernismist muusikas [Ein paar Worte über die Moderne in der 
Musik], in: Muusikaleht 2 (1925), S. 2425, hier: S. 25. 
11 Eines der damals modernsten estnischen Orchesterwerke war Viirastused [Gespenster], ge-
schrieben von Eller im Jahre 1924 nach seinem Paris-Besuch und inspiriert von einem Gang 
durch die dortigen Katakomben.  
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Eller kannte die zeitgenössische Musik gut, in erster Linie dank seinen Rei-
sen und internationalen Beziehungen. Besonders wichtig war in dieser Hin-
sicht sein Wien-Besuch im Jahre 1925, als er durch die Vermittlung von El-
mar Arro, damals ein junger Musikwissenschaftler und Guido-Adler-Schüler 
(später Spezialist für byzantinische und russische Musik), Guido Adler ken-
nenlernte, ihm seine Werke zeigte und mit ihm über die neue Musik Gedan-





Darüber hinaus haben auch die Musikfeste der Internationalen Gesellschaft 
für zeitgenössische Musik zu seiner Fachkenntnis beigetragen. Bei einem sol-
chen Fest, 1926 in Zürich, hatte Eller unter anderem das Bläserquintett op. 
26 von Schönberg und die Fünf Orchesterstücke op. 10 von Webern gehört 
und berichtete davon in der estnischen Musikzeitschrift. Das war zugleich 
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der erste Versuch, in Estland über Schönberg und seine Schüler öffentlich zu 
diskutieren. Schönbergs Bläserquintett op. 26 bezeichnete Eller als äußerst 
radikal, jedoch ermüdend lang und monoton. Dagegen scheinen Weberns 
Fünf Orchesterstücke op. 10 seine Zustimmung gefunden zu haben. Er cha-
rakterisiert Webern als einen Expressionisten und schreibt weiter: Die in 
einer kleineren Form geschriebenen Werke zeigen viel Feingefühl und Fein-
heiten. Sein zurückhaltender Charakter liebt Stille und Einsamkeit. Weberns 
Orchesterstücke klingen wie Träume, die den Komponisten als eine echte 
Künstlernatur kennzeichnen.12 Und danach schildert er noch genauer die 
Orchesterbesetzung. Trotz der positiven Beurteilung der Musik Weberns ge-
hörte Ellers Vorliebe jedoch dem ungarischen Komponisten Zoltán Kodály 
und seinem Psalmus hungaricus. Hervorgehoben werden auch Werke von 
Paul Hindemith, Alfredo Casella, Arthur Honegger und Kurt Weill. Zum 
Schluss behauptete Eller, dass die in den letzten Jahren atonal und intellek-
tuell gewordene Tonkunst wieder auf den Weg der Gefühle zurückkehrt.13 
Die Wien- und Zürich-Eindrücke fanden ihren kompositorisch verarbeiteten 
Niederschlag in Ellers Erstem (1925) und Zweitem Streichquartett (1931), 
die in ihrer linearen Polyphonik und expressiven Ausdrucksweise eine große 
Ausnahme in der estnischen Musik um 1930 bildeten und die Diskussionen 
über die neue Musik verschärften.  
Eller war ein hervorragender Kompositionslehrer und hat gewiss auch 
mit seinen Schülern über die Wiener Schule diskutiert, jedoch k einer  von 
seinen damaligen Schülern, unter denen der Sinfoniker E dua rd Tu bin  
(19051982) vielleicht der bekannteste ist, hat durchgehend atonale oder 
expressionistische Werke geschrieben oder sich die Zwölftontechnik zu ei-
gen gemacht.14 Das war eine Welt, die man nun zwar kannte, die aber damals 
fremd blieb.  
Außerdem beschäftigte man sich besonders in den 1930er Jahren noch 
immer mit ganz anderen Fragen, die in erster Linie das Element des Natio-
nalen betrafen: Was macht eine Musik national?  
                                                                                 
12 Heino Eller, Rahvusvaheline muusikapüha Zürichis [Das internationale Musikfest in Zürich], 
in: Päevaleht [Tagesblatt] vom 17. September 1926. 
13 Ebd. 
14 Der expressionistischen Ausdrucksweise am nächsten stehen Tubins Sechste (1954; revidiert 
1956) und Siebente Sinfonie (1958), die aber erst nach seiner Emigration vor der sowjetischen 
Okkupation 1944 nach Schweden komponiert wurden. Im Finale der Siebenten Sinfonie verwen-
det er Zwölftontechnik, jedoch sehr frei, wie er selbst betont hat (Brief an den estnischen Gei-
ger Evald Turgan, 4. Mai 1958; siehe Eduard Tubin. Kirjad I [Briefe I], hg. von Vardo Rumessen, 
Tallinn 2006, S. 363364). Von den Komponisten der Wiener Schule schätzte Tubin am meisten 
Alban Berg, auch wegen seiner Fähigkeit, Themen fließend und logisch weiterzuentwickeln, zu 
entfalten. Gerade das fehlte nach Tubins Meinung im Schaffen Schönbergs: kein Gespür für die 
Formentwicklung, keinen inneren Entwicklungsgang des Gedanken (Brief an Evald Turgan, 
15. Juni 1958. Ebd., S. 376377). 
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Wie ich schon angedeutet habe, blieb die Musik der Wiener Schule der est-
nischen Öffentlichkeit unverständlich.15 Auch im Programm des Estnischen 
Rundfunks finden wir keine Werke von Schönberg oder seinen Schülern, was 
jedoch nicht bedeutet, dass z.B. Musikstudierende oder Musikinteressenten 
solche Musik nicht per Radio wahrgenommen haben: Man hat ausländische 
Rundfunkprogramme viel gehört, und z.B. hatte der BBC damals spezielle 
Sendungen für die neue Musik. 
 
2. Intermezzo I 
 
Wie bekannt, begann 1940 in Estland die sowjetische Okkupation, die bald 
für weitere vier Jahre durch die der faschistischen Wehrmacht abgelöst wer-
den sollte. Im Herbst 1944 setzte sich die sowjetische Okkupation fort, nach 
einem verzweifelten und gescheiterten Versuch der Esten, sich, wie schon 
einmal 1918, eine demokratische Selbstständigkeit zu erkämpfen. Unter die-
sen Bedingungen, wo schon eine dissonante Harmonie Verdacht erweckte 
und z.B. in der Oper nur als Mittel der Charakterisierung für negative Perso-
nen akzeptiert wurde, war es öffentlich fast unmöglich, sich mit der Wiener 
Schule zu beschäftigen. Warum fast? Es gab nämlich im Studienjahr 
1948/1949 einen kuriosen Fall am Tallinner Konservatorium, als man wie-
der eine Kampagne gegen den sogenannten Formalismus begonnen hatte: 
Um den Studenten zu zeigen, welche Musik formalistisch ist, die sie also 
nicht schreiben und vortragen dürfen, hatte man ein Konzert organisiert, 
und eine Klavierdozentin interpretierte Klavierstücke Schönbergs (wahr-
scheinlich op. 23 oder op. 25).16 Für die meisten war das die erste Begegnung 
mit Schönbergs Musik. 
 
3. Paradigmenwechsel in der estnischen Musik um 1960:  
Pärt, Sink, Tormis 
 
Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre spielte die Musik Schönbergs 
und seiner Schüler, besonders die von Webern, eine sehr wichtige Rolle für 
die Erneuerung der estnischen Musik. Das war die Zeit des sogenannten 
Tauwetters (die Periode der Entstalinisierung bis zur Entmachtung 
                                                                                 
15 Aber auch die Musik des Eller-Schülers Tubin war zu kompliziert: Als der 34-jährige Eduard 
Tubin 1939 aufgrund seiner Zweiten Sinfonie (1937) für das staatliche Stipendium vorgeschla-
gen wurde, bekam er eine Absage mit der Empfehlung, in Zukunft seinen Stil zu ändern und 
einfachere Musik zu schreiben. Vgl. Vardo Rumessen, Saateks [Begleitworte], in: Ebd., S. 15
45, hier S. 26. 
16 Merike Vaitmaa, Eesti muusika muutumises: viis viimast aastakümmet [Estnische Musik im 
Wandel: fünf letzte Jahrzehnte], in: Urve Lippus (Hg.), Valgeid laike eesti muusikaloost [Weiße 
Flecken in der estnischen Musikgeschichte] (= Eesti Muusikaloo Toimetised 5 [Beiträge zur Est-







Chrutschows [Hru!ovs]), als man nicht nur Strawinsky und Maurice Ravel, 
sondern sogar Schönberg hören und aufführen durfte. Die neue Generation 
der estnischen Komponisten, zwischen 1930 und 1940 geboren (Eino Tam-
berg, Veljo Tormis, Jaan Rääts, Arvo Pärt), wandte sich zuerst wieder dem 
Neoklassizismus zu, der ja schon während der Ersten estnischen Republik 
von der zeitgenössischen Musik bevorzugt worden war, und danach der Wie-
ner Schule. Beide Richtungen galten als Reaktion auf die sowjetische pseudo-
nationale Romantik und Massenmusik, wie sie zuvor geherrscht hatte.  
Die Musik Schönbergs und seiner Schüler, besonders von Webern, stellte 
Mittel bereit für eine neu e Klangsprache und neu e Kompositionstechniken. 
Es ist interessant zu bemerken, dass es ein Schüler von Heino Eller war, der 
Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre einen mächtigen Durchbruch 
zur Moderne in der estnischen Musik vollzogen hat  das war Arvo Pä rt , 
1935 geboren, also eine ganz andere Generation. Pärt hat über seinen Lehrer 
gesagt, dass Eller damals in Estland wahrscheinlich der einzige war, der sich 
so gründlich mit der neuen Musik aus dem Westen auskannte.17 Eller be-
nutzte für den Unterricht Abhandlungen von Ernst Krenek und Herbert Ei-
mert, die er von einem seiner besten Schüler, Eduard Tubin, bekommen 
hatte18  Tubin war ja nach Schweden emigriert und konnte während des 
Tauwetters von dort trotz der sowjetischen Postzensur (der Postweg lief 
über Moskau, also StockholmMoskauTallinn) einige Bücher an Eller schi-
cken.  
Als erster in der estnischen Musik und einer der ersten in der damaligen 
Sowjetunion verwendete Arvo Pärt die Zwölftontechnik, und zwar in seinem 
Orchesterwerk Der Nekrolog aus dem Jahre 1960. Pärt erinnert sich an diese 
Periode: Ich war damals noch Student am Konservatorium in Tallinn und 
verfasste das Stück nach den Grundsätzen der Zwölftonmusik, was sowohl 
für die Zeit als auch für den Ort sehr außergewöhnlich war.19 Das Werk 
wurde in demselben Jahr im Estnischen Rundfunk aufgenommen und auch 
gesendet; die öffentliche Uraufführung war ein Jahr später in Moskau und 
endete mit einem Skandal; das Werk wurde verboten (bis 1966), obwohl 
Pärt für diese Aufführung in Moskau den Titel mit den Worten Gewidmet 
den Opfern des Faschismus ergänzt hatte.20 Man hat danach in Estland spe-
kuliert, vielleicht habe Pärt den Fehler gemacht, vorher zu sagen, dass er 
Zwölftontechnik verwendet. (Zwölftontechnik galt als Erscheinung der 
                                                                                 
17 Enzo Restagno, Mit Arvo Pärt im Gespräch, in: Enzo Restagno, Leopold Brauneiss, Saale Ka-
reda und Arvo Pärt, Arvo Pärt im Gespräch, Wien 2010, S. 696, hier S. 16. 
18 Ebd., S. 17. Nach Restagno handelt es sich um folgende Bücher: Herbert Eimert, Lehrbuch der 
Zwölftontechnik, Wiesbaden 1952, und Ernst Krenek, Studies in Counterpoint, based on the 
twelve-tone technique, New York 1940. 
19 Ebd., S. 21. 
20 Vaitmaa, Eesti muusika (wie Anm. 16), S. 150151. 
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westlichen dekadenten Kultur.) In der Tat bekam sein Oratorium Maailma 
samm ([Der Schritt der Welt]; 1961), getragen von allgemeinem Optimismus 
und Glauben an den Fortschritt, eine sowjetische Allunionsprämie, obwohl 
in den Orchesterzwischenspielen dodekaphonische Technik benutzt 
wurde.21  
Als man später Werke estnischer Komponisten verbot, dann nicht mehr 
wegen der Kompositionstechnik, sondern wegen religiöser oder national zu 
selbstbewusster, gar sowjetkritischer Texte, oder es handelte sich um einen 
Emigranten wie Eduard Tubin und später Arvo Pärt (dieser emigrierte 1980 
über Wien in die Bundesrepublik Deutschland, seit 2010 lebt er ständig wie-
der in Estland). 
So intensiv wie am Anfang der 1960er Jahre hatte man sich noch nie in 
Estland mit Schönberg und seinen Schülern auseinandergesetzt. Wesentlich 
hat dazu auch der Besuch von Luigi Nono im Jahre 1963 beigetragen (jedoch 
 
                                                                                 
21 Ebd. Zur Zeit hat der Komponist dieses Werk zurückgezogen. 









war z.B. Pärts Nekrolog schon vorher geschrieben worden). Vom großen Ein-
fluss war das wichtigste Festival des Ostblocks für neue Musik, der War-
schauer Herbst, woran Pärt als erster estnischer Komponist 1963 teilneh-
men konnte  als eifriger Zuhörer von Werken der Klassiker wie Schönberg 
und Webern, aber auch von Nono, Franco Donatoni, Luciano Berio, Mauricio 
Kagel u.a.22 In Pärts Werken aus den Jahren 1963 und 1964 (Perpetuum mo-
bile, Erste Sinfonie, Musica syllabica) widerspiegeln sich Impulse aus der se-
riellen Kompositionstechnik sowie aus dem ebenfalls in Mode gekommenen 
Sonorismus  auf s eine individuelle Art, die nie die künstlerische Idee den 
technischen Mitteln opfert, wohl aber diese beiden Seiten der schöpferischen 
Tätigkeit zu integrieren weiß. Die Aufnahme seitens des estnischen Publi-
kums,23 wo sich Pärts Generationsgenossen bemerkbar machten, war stets 
aufgeschlossen und miterlebend. Sein fünfminutiges Orchesterwerk Perpe-
tuum mobile (Luigi Nono gewidmet) wurde bei der Uraufführung in Tallinn 
am 13. Dezember 1963 wiederholt, wie auch später auf der Biennale in Ve-
nedig 1964 und im Warschauer Herbst 1965. Das Publikum hat also den 
Paradigmenwechsel geradezu enthusiastisch mitgemacht. 
                                                                                 
22 Als erstes Werk eines estnischen Komponisten erklang auf diesem Festival schon 1961 die 
Ouverture Nr. 2 von Veljo Tormis, jedoch hatte der Autor keine Erlaubnis, dorthin zu fahren. 
23 Ich rede hier nicht von den Behörden, die für Kultur und Ideologie verantwortlich waren. 
Abb. 3: Experimentalabend im 
Hause der Schriftsteller, Tallinn 
1971: Arvo Pärt und Violoncellist 
Toomas Velmet. Foto: Jüri Tenson. 
Quelle: Urve Lippus (Hg.), Valgeid 
laike eesti muusikaloost [Weisse Fle-
cken in estnischer Musikgeschichte] 
(= Eesti Muusikaloo Toimetised 5 
[Beiträge zur Estnischen Musikge-
schichte 5]), Tallinn 2000, S. 162. 
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Neben Pärt haben sich in erster Linie die Komponisten Kul dar  Sink  
(19421995) und Vel jo  Tormis  (19302017) mit den Fragen der Zwölf-
tontechnik und der seriellen Musik beschäftigt, wobei mehr als Schönberg 
das Schaffen seines Schülers Webern unter den jungen estnischen Kompo-
nisten Interesse fand und zum Vorbild wurde, wie das ja auch in den 1950er 
Jahren im Westen bei der Pierre-Boulez-Generation der Fall war. Beispiele 
dafür sind die Fünf Haikus (1964; Text von dem estnischen Dichter Jaan 
Kaplinski) von Sink  die Reihe, die Sink hier verwendet, besteht aus zehn 
Tönen  oder die Zehn Haikus (1966; Text ebenfalls von Jaan Kaplinski) von 
Tormis. Die strukturelle Anordnung des musikalischen Materials und die 
Ausdrucksmöglichkeiten des Klanges wurden in Werken der 1960er Jahre 
ausprobiert, besonders bei Sink (z.B. Sinks Kompositionen für zwei Klaviere, 
1964/1966). 
In einem Aufsatz über die neue Musik schrieb Helga de la Motte-Haber, 
dass 1975 bis 2000 sich eine kulturelle Angleichung zwischen Ost und West 
vollzog, und zwar zeitlich vor den politischen Umbrüchen.24 Was die deut-
sche Musik betrifft, kann ich nicht mitreden, jedoch im Allgemeinen möchte 
ich unterstreichen, dass eine solche Angleichung schon Anfang der 1960er 
Jahre stattfand. Die estnische Musik betreffend, hat das im Jahre 1965 auch 
der finnische Musikwissenschaftler und Komponist Erkki Salmenhaara be-
merkt, der betonte, dass der moderne europäische Geist ihn überrascht hat 
und dass Werke von Pärt und Sink stark originell sind, keine Kopien von 
Penderecki oder Ligeti.25 Ein anderes Problem ist, dass es der neuen Musik 
aus dem Osten sehr schwierig war, einen internationalen Durchbruch zu er-
zielen, zumal die Autoren aus einer Sowjetrepublik, wie damals Estland, 
stammten: Die Einladungen zu Seminaren, Festivals usw. durften nicht di-
rekt an den entsprechenden Komponisten oder an den Estnischen Kompo-
nistenverband geschickt werden, sondern nach Moskau an den Allunions-
Komponistenverband, und die meisten Einladungen  z.B. aus Darmstadt, 
Venedig, Helsinki, aber auch aus Warschau  hat der Adressat nie bekom-
men. Dass diese kulturelle Angleichung in der Musik trotzdem möglich war 
und stattfand, beweist auch die weitere Entwicklung von Arvo Pärt, der sich 
nach den Schaffenspausen von 19681971 und 19731976 aufgrund von 
mittelalterlicher und Renaissance-Musik seinen tintinnabuli-Stil erarbeitete 
 einen Stil, der die westliche Musik und die Rezeption der neuen Musik 
überhaupt stark beeinflusst hat. 
 
                                                                                 
24 Helga de la Motte-Haber, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, in: Matthias Brzoska und 
Michael Heinemann (Hg.), Die Geschichte der Musik. Bd. 3: Die Musik der Moderne, Laaber 2004 
(2001), S. 374382, hier S. 375. Der Terminus Angleichung stammt von Ulrich Dibelius und 
Frank Schneider.      
25 Zit. nach Vaitmaa, Eesti muusika (wie Anm. 16), S. 156. Original: Erkki Salmenhaara, Uutta 







4. Intermezzo II   
 
Nach dieser intensiven Auseinandersetzung mit Schönbergs Musik wurde es 
in den 1970er Jahren in Estland wieder still um ihn. Die Mittel, die man für 
die Erneuerung der estnischen Musik verwendet hatte, schienen erschöpft; 
man hat sich allmählich der elektronischen Musik gewidmet;26 die Hauptli-
nie war jedoch wie vorher wieder ein Neoklassizismus mit ostinaten moto-
rischen Rhythmen.27 Pärt hat, wie schon angedeutet, seinen tintinnabuli-Stil 
geschaffen, und das wirkte auf das estnische Publikum mit Recht wie eine 
Offenbarung.  
Jedoch seine Werke geistlichen Charakters wurden von der Sowjetmacht 
nicht akzeptiert, er galt als Dissident, seine Freiheiten (darunter auch Kon-
takte zum Ausland) wurden, so lange er noch in Estland lebte, stark einge-
schränkt, und es blieb ihm nichts übrig, als 1980 seine Heimat zu verlassen. 
Inzwischen waren Schönberg, Berg und Webern, wie ich schon angedeutet 
habe, stumme Figuren im Musikgeschichtsunterricht geworden, deren 
Werke man nur wenig kannte. Noch weniger hat man Schönbergs Werke und 
die von seinen Schülern aufgeführt. Der Name Schönbergs wurde meistens 
nur mit der Zwölftontechnik in Verbindung gebracht  als einer uralten Ver-
fahrensweise, die kaum noch Interesse fand. Die geistige Welt der Wiener 
Schule und deren eventuelle Anregungen für das Komponieren oder Denken 
über neue Musik blieben unerschlossen. 
In der gesamten sowjetischen Gesellschaft war die geistige Frische der 
Anfangsjahre des Tauwetters verloren gegangen und die Illusion einer Ver-
änderbarkeit der gesellschaftlichen Zustände nach den Ereignissen in Prag 
1968 zerstreut worden. Besonders die zweite Hälfte der 1970er Jahre und 
der Anfang der 1980er waren eine Zeit des Rückgangs im gesellschaftlichen 
Leben, und gleichzeitig wuchsen in den baltischen Ländern die Intoleranz 
der Sowjetmacht, die Russifizierung und die Unterdrückung des freien Geis-
tes an.28  
In der estnischen Musik herrschte Stillstand. Die junge Generation der 
Komponisten, Musikwissenschaftler und Musiker, geboren zwischen 1960 
und 1972, also meistens Studenten am Tallinner Konservatorium (heute: 
Estnische Musik- und Theaterakademie), konnte als geistige Vorbilder nur 
den Komponisten Veljo Tormis, der sich seit den 1970er Jahren in seinen 
Chorwerken für altestnische Runolieder einsetzte, und den emigrierten Pärt 
                                                                                 
26 Die ersten Versuche im Bereich der elektronischen Musik machte man in Estland 1966. 
27 Ein Stockholmer Kritiker hat dafür 1992 ironisch das Wort Estrhythmen erfunden. Vgl. Kris-
tel Pappel, Stockholmis lennukalt [In Stockholm mit Erfolg], in: Sirp 44 (vom 6. November 
1992). 
28 Das war die Zeit, als man Esten klarmachen wollte, dass sie zwei Muttersprachen hätten, Rus-
sisch und Estnisch. Wie das linguistisch-biologisch möglich gewesen wäre, hatte für die Russifi-
zierung keine Bedeutung. 
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akzeptieren, jedoch wollte niemand nach deren Prinzipien komponieren, 
also ein kleiner Pärt oder ein kleiner Tormis werden. Gegenüber dem im-
mer noch herrschenden Neoklassizismus, der nicht nur in den Konzerten 
und bei den Tonangebenden des Komponistenverbandes, sondern auch von 
den Lehrkräften am Konservatorium bevorzugt wurde, fühlte man eine 
starke Abneigung. Den meistens intuitiven und zudem auf klassischen For-
men beruhenden Kompositionsunterricht konnte diese neue Generation 
nicht mehr ernst nehmen. Nicht nur in Estland: Mathias Hansen hat die Situ-
ation um die neue Musik in Europa in den 1970er und 1980er Jahren anti-
experimentelle Beruhigung genannt, da man sich eher im einmal Gedach-
ten einzurichten suchte und somit bereit war, Kunst als Kunst neuer musi-
kalischer Gedanken preiszugeben.29 Genau das spürte die junge Generation 
in den 1980er Jahren in Estland.  
 
5. Paradigmenwechsel in der estnischen Musik um 1990:  
Die Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft  
 
Es formierte sich in der zweiten Hälfte der 1980er Jahre ein Kreis der lesen-
den und belesenen jungen Intellektuellen  Komponisten, Musikwissen-
schaftler, Interpreten, die die Parallelität der kompositorischen und theore-
tischen Tätigkeit als notwendig empfanden, um einen Ausweg aus dem Still-
stand zu finden. Diesem Kreis schlossen sich auch zwei Professoren an: der 
Musikhistoriker und Komponist Leo Normet (19221995), der dank seinen 
Auslandsreisen und nicht weniger dank ausländischen Bekannten in den 
Vorlesungen Beispiele der neueren Musik auf Schallplatten präsentieren 
konnte, und der Musiktheoretiker Mart Humal (geb. 1947), der sich beson-
ders für die kompositionstechnischen und ästhetischen Fragen interes-
sierte.30 Der Kreis brauchte als Leitfigur einen Komponisten, der ein Denken-
der war und dessen Ansichten und Musik sich stark von dem, was in der est-
nisch-sowjetischen Musiklandschaft herrschte, unterschied. Der Geeignetste 
dafür war Schönberg.   
Im Folgenden werden einige Dominanten in Schönbergs Ansichten 
hervorgehoben, die um 1990 in Estland besonders aktuell erschienen:  
Kompositionsunterricht und Handwerk. Man fand die analytische (nicht 
nur intuitive) Fragestellung Warum? unentbehrlich, so wie Schönberg das 
z.B. in seiner Harmonielehre darstellt, zusammen mit der Analyse der Vorbil-
der oder der Kompositionen des Schülers: Quintenparallelen klingen 
schlecht (warum?) [...]. Wo steckt im System der gemeinsame Grund für die-
ses Warum? Das Schönheitsgefühl? Was ist das? In welchem Zusammen- 
                                                                                 
29 Mathias Hansen, Arnold Schönberg. Ein Konzept der Moderne, Kassel usw. 1993, S. 13.  
30 Zu den Sympathisanten des Kreises gehörte Rein Laul (geb. 1939), der aus Estland stam-








hang steht das Schönheitsgefühl sonst mit diesem System?31 Im Gegensatz 
zur verbreiteten Meinung, von Schönbergs Schriften und Werken zu lernen 
bedeute automatisch so (altmodisch) zu komponieren wie die Regeln der 
Zwölftontechnik vorschreiben, sah der estnische Schönberg-Kreis in Schön-
bergs Forderungen das, was Hartmut Krones Logik der (warum?) [...]. Wo 
steckt im System der gemeinsame Grund für dieses Warum? Das 
Schönheitsgefühl? Was ist das? In welchem ZusammenKomposition ge-
nannt hat: Er [Schönberg] lehrte also nicht Komposition, sondern Logik der 
Komposition [...].32 Die Logik im kompositorischen Denken, die Fragestel-
lungen Warum? ermöglichen eine unbegrenzte Vielfalt von verschiedenen 
künstlerischen Wegen und kompositorischen Lösungen. Man kann Manfred 
Wagner zustimmen, der betont hat, dass die Zwölftonlehre sich bei heutiger 
Kenntnis ihrer Entstehung vielmehr auf ein Kunstwollen zurückführen 
lässt, das  abgesehen von jeder ästhetischen Diskussion  die Dominanz 
des Handwerks als Kennzeichen ästhetischer Wahrhaftigkeit sichern 
wollte.33  
                                                                                 
31 Arnold Schönberg, Harmonielehre, 3. vermehrte und verbesserte Auflage, Wien 1922, S. 5. 
32 Hartmut Krones, Arnold Schönberg. Werk und Leben (=Neue Musikportraits, Hg. Manfred Wag-
ner, Bd. 1), Wien 2005, S. 200. 
33 Wiener Vorlesung, in: Österreichische Musikzeitschrift 34 (2001), S. 3. 
Abb. 4: Einige Mitglieder der Estnischen Arnold-Schönberg-Gesellschaft am 13. September 
2006 in Tallinn, darunter Gründungsmitglieder (sitzend, von links) Andrus Kallastu (3.) 
und (stehend, von links) Kristel Pappel (1.), Helena Tulve (3.), Mart Jaanson (4.), Mart Hu-
mal (5.). Quelle: Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft, Archiv. 
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Daraus erwächst das nächste wichtige Stichwort: ästhetische Wahrhaf-
tigkeit, die der estnische Schönberg-Kreis den Kompromisslern und Ma-
rionetten, um mit Schönbergs Worten zu sprechen,34 entgegensetzte. Das 
bedeutete Nach- und Überprüfen der Gedanken und der kompositionstech-
nischen Mittel, wobei das Beliebige, das Nachgeahmte, das Nicht-Gedachte, 
das den logischen Zwängen des musikalischen Denkens sich Entziehende35 
verworfen wird. 
Der Begriff Gedanke wurde zentral in den Diskussionen der jungen est-
nischen Schönbergianer, man hat Schönbergs Schriften für interne Zwecke 
übersetzt und analysiert, um dort die Unterstützung für die neuen Maßstäbe 
zu finden  das war wie frisches Wasser für die Durstigen.  
Der estnische Schönberg-Kreis formierte sich 1988, wenn auch offiziell 
die Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft (Eesti Arnold Schönbergi Üh-
ing) erst nach der politischen Wende36 gegründet wurde, im Jahre 1992.  
Die Mitglieder des Kreises waren unter den ersten, die bei den nunmehr 
freieren Bedingungen Möglichkeiten fanden, sich kürzer oder länger im Aus-
land aufhalten zu können. Weil es in Estland nur sehr wenig Notenmaterial 
von den Werken der Wiener Schule gab, haben die Mitglieder in den Biblio-
theken von Dresden, Wien, Thurnau (Forschungsinstitut für Musiktheater) 
und Helsinki Schönbergs Partituren sowie seine Aufsätze studiert. Das Ziel 
des Kreises und der späteren Gesellschaft war, die Musik des 20. Jahrhun-
derts und der unmittelbaren Gegenwart zu erforschen, aufzuführen, zu pro-
pagieren, jedoch war Schönberg derjenige, dessen Ideen und Äußerungen 
für die Tätigkeit der Mitglieder Maßstäbe setzte. Dank diesem Kreis erschien 
1990 zum ersten Mal in Estland und auf Estnisch ein kleiner Sammelband 
Schönberg (Herausgeber Andrus Kallastu und Kristel Pappel) mit einer Aus-
wahl seiner Aphorismen, aber auch mit einigen Aufsätzen über ihn.  
Man führte halb-öffentlich (ohne Ankündigung in der Zeitung, vor gelade-
nen Gästen) zum ersten Mal in Estland Schönbergs Pierrot lunaire auf  mit 
einem Counter-Tenor(!), weil es keine geeignete Sopranistin gab. 
Vor diesem Hintergrund muss vielleicht präzisiert werden, wie diese Ge-
sellschaft konkret bei dem Paradigmenwechsel der estnischen Musik um 
1990 mitgewirkt hat:  
Erstens: Die junge Generation fand einen geistigen, gedanklichen Boden. 
Die estnische Musik befreite sich von der Angst, kompositionstechnische und 
konstruktivistische Fragen zu stellen, von der Angst vor der analytischen An-
näherung und  von der Angst sogar vor der Chromatik! Man gewann einen 
                                                                                 
34 Arnold Schönberg, Neue Musik  Meine Musik, in: Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn 
(Hg.), Arnold Schönberg. Musik-Konzepte. Sonderband, München 1980, S. 613, hier S. 12. 
35 Hansen, Arnold Schönberg (wie Anm. 29), S. 13. 
36 Die Republik Estland wurde 1991 wiederhergestellt, 1994 verließen die letzten Truppen der 







geistigen Freiraum, in dem man sich in sehr unterschiedlichen Richtungen 
bewegen konnte, jedoch immer den hohen Ansprüchen des Gedankens und 
seiner Darstellung entsprechend.  
Zweitens: Für viele war die Tätigkeit der Schönberg-Gesellschaft Anfang 
der 1990er Jahre so verblüffend anachronistisch, dass sie provokativ wirkte 
und neues Interesse für Schönberg weckte, was wiederum erfrischende Im-
pulse mit sich brachte. Der bedeutende Komponist Erk k iSven Tüü r (geb. 
1959) erwähnte in einem Gespräch,37 dass er in seinem Orchesterwerk Zeit-
raum (1992) gerade von solchen Impulsen ausgehend die Gegenwirkung von 
tonalen und seriellen Klangkomplexen erforschen wollte, ein für ihn ganz 
neues Problem. Sein Generationsgenosse Toivo Tul ev  (geb. 1958), heute 
Leiter der Kompositionsklasse in der Estnischen Musik- und Theaterakade-
mie, beschäftigte sich damals mit den Kompositionen von Webern. 
Drittens: Allmählich übten auch die komponierenden Mitglieder der 
Schönberg-Gesellschaft einen immer größeren Einfluss auf die estnische Mu-
sik aus. Als Beispiel könnte man eine der erfolgreichsten estnischen Kompo-
nistInnen, Hel ena Tul ve  (geb. 1972), anführen.38 Sie hat sich intensiv mit 
den verschiedenen Formen von Einstimmigkeit beschäftigt, sei es Gregoria-
nik oder Musik des Ostens, und gibt das in ihren chromatisch und mikrotonal 
gefärbten Werken mit sicherer Formlogik weiter  bei ausgefeilter Linien-
führung und einer reichen Klangpalette. 
Darüber hinaus zeigt sich die Tätigkeit der Schönberg-Gesellschaft und ih-
rer Mitglieder in verschiedenen organisatorischen Formen. Aus den jungen 
Musiker-Mitgliedern wurde zum ersten Mal in Estland ein speziell sich der 
Neuen Musik widmendes Ensemble gegründet, das NYYD-Ensemble (nyyd‘ 
bedeutet jetzt), dessen Dirigent Olari Elts (geb. 1971)39 heutzutage interna-
tional als Spezialist für neue Musik gilt. Eines der Mitglieder war Mitbegrün-
der des internationalen Festivals für neue Musik NYYD in Tallinn und später 
als Manager für neue Musik in London tätig, ein anderes wurde Musikrat am 
Estnischen Kulturministerium. Eine der geistigen Leitfiguren der Gesell-
schaft und ihr langjähriger Vorsitzender Mart Jaanson (geb. 1966)40 unter-
richtet Musiktheorie an der Universität Tartu und ist nicht nur als Komponist 
und Musikwissenschaftler, sondern auch als Theologe tätig, ein anderes be-
deutendes Gründungsmitglied Andrus Kallastu (geb. 1967) wirkte viele 
                                                                                 
37 Im Herbst 1992 in Stockholm. 
38 Helena Tulve hatte Kompositionsunterricht in Tallinn bei Erkki-Sven Tüür 19891992 und 
am Pariser Conservatoire supérieure 19921994 bei Jacques Charpentier erhalten und dort 
auch gregorianischen Gesang und traditionelle Musik bis 1996 studiert. Zur Zeit ist sie Profes-
sorin für Komposition an der Estnischen Musik- und Theaterakademie. 
39 Olari Elts studierte Dirigieren unter anderem 19941996 in Wien.  
40 Mart Jaanson studierte unter anderem 19921993 Komposition in Wien bei Kurt Schwertsik. 
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Jahre als Komponist und Dirigent in Helsinki. Zurück in der Heimat, organi-
sierte er Tage der Neuen Musik in Pärnu. Mehrere Mitglieder sind Lehrkräfte 
an der Estnischen Musik- und Theaterakademie.  
Was die Schönberg-Gesellschaft von der vorigen Erneuerung der estni-
schen Musik am Anfang der 1960er Jahre unterscheidet, ist erstens eine enge 
Zusammenarbeit von Komponisten, Musikern und Musikologen und zwei-
tens das Erschließen der Schriften von Schönberg, Berg und Webern, von de-





Man kann sagen, dass größtenteils dank der Schönberg-Gesellschaft in den 
1990er Jahren in der estnischen Musik ein Paradigmen-Wechsel zustande 
kam. Vielleicht wäre es auch ohne die Schönbergianer dazu gekommen, aber 
auf jeden Fall haben sie dies beschleunigt. Eigentlich, so könnte einer sagen, 
könnte man jetzt die Tätigkeit der Estnischen Arnold-Schönberg-
Abb. 5: Sammelband Schön-
berg (auf Estnisch), Tallinn 









Gesellschaft beenden. Man hat auch keine Angst mehr vor Schönberg. Aber 
vielleicht ist es ganz nützlich, wenn die Schönberg-Gesellschaft auch 
weiterhin sich einsetzt für die neugewonnene geistige Freiheit, denn man 
muss die Gedanken fortsetzen. Sie sind noch nicht zu Ende gedacht.41 
 
                                                                                 
41 Schönberg, Neue Musik (wie Anm. 34), S. 11. 
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